風景と根元―自然の存在学のために：セザンヌにおける「風景」― by 小嶋 洋介
― 209 ―
風景と根元
―自然の存在学のために：セザンヌにおける「風景」―
Le Paysage et les racines        Pour une ontologie de la nature :  
le paysage chez Cézanne
小　嶋　洋　介
要　　　旨
本論考は，画家セザンヌにおける「自然」の意味を論究しつつ，彼にとって
の「風景」の持つ本質性を問題提起する。セザンヌにとって「風景」とは，人
物や静物といった，絵画制作におけるモデルの一つというだけでなく，その根
幹に関わる理路を開示するものであると我々は考える。その理路は「自然」の
意味，自然と人間の「絡み合い」の位相を問うことと連関する。すなわち，美
学や絵画表現に関する技法的考察といった枠を超えて，「風景の哲学」とでも
呼び得る思索を懐胎していると思われる。この思索を重視するのは，何よりも
それが西洋的な自然や風景の概念とは，異なる意味を開示している点にある。
端的に言えば，セザンヌの「風景」は，人間主体と対峙する客観的な眺めでは
ない。現象世界の自ずからの現成と共に開ける「場」として我々は把持する。
このセザンヌの思想を洞察するために，我々は彼の会話を記録した基本文献で
あるベルナールとガスケのテクストを分析するが，その方向を定めるためにメ
ルロ＝ポンティによる読解を援用する。それは同時に，「自然の存在学」のさ
らなる展開を示唆するものである。
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本論考は，「自然の存在学」という本質的主題を前提として，自然と人
間の位相に関する問題を討究，さらにそれと深く相関する「風景」の意味
について問題提起する論考である。ただし，この課題をめぐって想定され
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る数多くの問題を網羅的に扱うわけではない。テーマは「絵画」の問題を
通じて，セザンヌにとっての「自然」と「風景」に集約される。それら
が，如何なる位相にあるのかを明確にすることに向かって論は展開され
る。もっとも当然のことながら，セザンヌは哲学者でも批評家や文学者で
もない。自身で思想を論じる文章を著しているわけではない。我々はセザ
ンヌの思想を洞察するために，モーリス・メルロ＝ポンティのセザンヌ論
『セザンヌの疑惑』を導きとして，セザンヌの会話を記録した基本文献で
ある，エミール・ベルナール（Emile Bernard）とジョワシャン・ガスケ
（Joachim Gasquet）のテクストの分析を軸に据える。具体的には以下のよう
に展開する。導入のための第一節では，セザンヌから得た本質的な洞察を
自らの哲学に昇華したことで知られるメルロ＝ポンティの論考を援用し
て，自然と人間の位相に関する問題提起をする。第二節では，ベルナール
の著したテクストより，彼のセザンヌ解釈の問題点を把持する。第三節で
は，ガスケのテクストより，ベルナールのテクストからは窺えなかったセ
ザンヌの考えを呈示，その神秘主義的な構想に潜在する存在論的なパース
ペクティヴを提起する。終節では，セザンヌの芸術と自然に対する思想を
集約していくものとしての「風景」の問題を論究する。そのために再びメ
ルロ＝ポンティの分析を取り上げ，「自然の存在学」への展開を示唆する。
1 ．非人間的自然
絵画の問題より多大のインスピレーションを得ていたメルロ＝ポンティ
だが，特にセザンヌがその思索の中核を占めていたことはよく知られてい
る。その名や作品に言及している文脈は，彼のテクストの彼処に見出せ
る。しかしながら，絵画の問題を中心テーマとしているテクストとして筆
頭に挙げられるのは，『セザンヌの疑惑』
1）
（1945年）と『眼と精神』（1961
年），それぞれ哲学者としてのキャリアの初期と最後期に著された 2 編の
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論考である。そこではセザンヌに関する考察が重要な鍵を成している。本
論考では『セザンヌの疑惑』を取り上げ，導入部とする。
『セザンヌの疑惑』のテーマは，「生きられる世界」の根底に「生きた自
然」の存在を開示し，その意味を問うことであると言える。メルロ = ポ
ンティはセザンヌにおける「自然に基づく絵画」という理念と現象学的探
究を重ねあわせ，その観点より根源的「自然」と人間的表現との関係に照
明を当てようとする。ただ，ここで言う「現象学的探究」にはメルロ＝ポ
ンティ独自の解釈が投影されている。メルロ＝ポンティの現象学の特質
は，フッサールが現象学の方法として二種挙げる現象学的還元，すなわち
「形相的還元」と「超越論的還元」の内，前者を第一義的なものと見做す
点にある。形相的還元の要諦は，『知覚の現象学』「序文」における表現を
使えば，「まだ黙して語らない経験を，その経験自身の意味の純粋表現へ
ともたらす」
2）
ことにある。「まだ黙して語らない経験」とは「前述定的生
活」とも呼ばれるが，要は人間的世界が「世界」として現出する「根底」
の次元として，それを見做しているのである。『セザンヌの疑惑』におい
ては，この「前述定的生活」が，セザンヌの討究する「生きた自然」自体
であることが示唆されている。セザンヌの絵画は，我々が日常生活におい
て必然的なものと見做している人間的世界を定かならざるものへと変貌さ
せてしまうと，メルロ＝ポンティは論ずる。それを通じて開示される世界
が，「非人間的自然」（nature inhumaine）と形容される。
我々は，人間によって作られた様々な物の只中，様々な道具の間
や，家や街路や町の中で生きている。大抵の場合，これらの物を，そ
れらが拠点として働くような人間の行動を通してしか，我々は見てい
ないのだ。我々は，こうした一切が必然的に存在し，確固たるもので
あると考えることに慣れている。セザンヌの絵画は，これらの習慣を
― 212 ―
定かならぬものとし，人間がその上に身を置く，非人間的な自然とい
う根底（le fond de nature inhumaine）を顕かにするのである。それ故
に，彼が描く人物は奇妙で，他の種属に属する存在によって見られて
いるかのようだ。自然そのものから，自然をアニミスティックな一致
へと導くような様々な属性が剥ぎ取られている。すなわち，風景に風
は吹かず，アヌシー湖の水に動きはなく，凍りついた物体が，大地の
起源に存在するかのようにためらっている。何の心地良さもないこの
世界は，人間的なものが溢れ出ることを全て禁じている，何の親しみ
もない世界である。（SN.28）
セザンヌの絵画が示す世界とは，人間が現出する以前の次元に開ける世
界であると言える。しかし，重要なのは，その「非人間的な自然」を見通
すのは，同時に人間的な視覚であることである。人間がそれを可能にする
のだ。人間性を棄却して動物状態に「還る」といった，いわゆる素朴な
「自然」還元主義の標榜などではないことを強調すべく，メルロ＝ポン
ティは，次のように記す。
ひとりの人間だけが，構成された人間性の手前で，根元（racines）
まで見通すこのような視覚を行使することができるのである。動物達
が，物に見入ることができない，物から真理以外の何ものも期待する
ことなくその中に入り込んだりできないのは，全く明らかだ。だから
事実を描く画家は猿だと言う時，エミール・ベルナールはまさしく真
なることとは反対のことを語っているのであり，セザンヌがいかにし
て，芸術とは自然に加えられた人間であるという，芸術に関する古典
的な定義を再び取り上げ得たかが理解されるのである。（SN.28）
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「芸術とは自然に加えられた人間である」という言葉は，フランシス・
ベーコンに由来する。これは，19世紀末の「自然主義」運動におけるス
ローガンとも言える言葉である。その中心にいたのが，当時の流行作家で
あり，セザンヌの竹馬の友でもあった著名な文学者，ゾラである。セザン
ヌだけでなく，ここに名の挙げられている画家ベルナールを始め，彼らが
親交のあったファン ･ ゴッホにも，大きな影響を及ぼしたことが知られて
いる
3）
。しかし，ここでのメルロ＝ポンティの文章が示唆するのは，ベル
ナールとセザンヌの間にその解釈の相違があったことだ。メルロ＝ポン
ティはそれを解説することはない。我々は，ベルナールとセザンヌとの考
えの相違を検討することにより，セザンヌが目指した「自然に即した絵
画」の本質が，より明確になると考える。次節では，その問題をベルナー
ルの記したテクストより論究する。
2 ．自然に基づいて描くこと
セザンヌ研究に関する基礎的資料を集積したアンソロジーとして，Con-
versation avec Cézanne（邦訳書名『セザンヌ回想』）という書物が出版されて
いる
4）
。この書には編者 P・M・ドラン（P. M. Doran）の注釈も付されてい
て，それが文献としての価値を高めている。このアンソロジーに依拠しな
がら我々は問題を探究する。
自然と人間の位相に関する問題が，セザンヌの目指す絵画にとっても課
題であったことは，ベルナールが記録したセザンヌの言葉からも窺える。
そのようなセザンヌが実現しようとした絵画は，彼の次の文言に端的に示
されている。
自然に基づいて描くこと，それは対象を模写することではなく，感
覚（sensations）を実現する（réaliser）ことなのだ。（CCB.36. 回想75）
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ベルナールはこの趣旨に賛同し，同様の文言をいくつも記録している
が，その解釈をめぐって，ベルナールとセザンヌの間には相違が存在して
いたことが，ベルナール自身のテクストからも推測される。1907年に公表
された Souvenirs sur Paul Cézanne（『ポール・セザンヌの回想』）の末尾で，
1905年に亡くなったセザンヌを老先生と呼んで偲びながら，次のように最
後を結んでいる。
私としては，うまく発見されるに至れば，我が老先生の影響が現わ
れてくるであろうと確信している。それはいにしえの巨匠達への回帰
であり，客観的な真実への愛と結びついている。セザンヌの平素の文
章では次のようになる：「私達は，自然によって再び古典主義的にな
らねばならない」。セザンヌとは，型通りの仕事などを越えた高みに
投げ出された地点である。そこから印象主義はルーヴルへ，そして深
い生へと還るのである。（CCB.79-80. 回想141）
「古典主義的……」という表現にベルナールは注を付け，「伝統と関係す
るものという意味であり」，「巨匠達の確固とした規則」を再び見出すこと
が課題だと説明している。そして，自然を「より豊かに観察する」こと，
「自然と接触することにおいてだけ，そして自然をいつも観察することに
よって，芸術家は創造者となるのである」と強調している（CCB.80. 回想
141）。つまり，自然を通じて，過去の巨匠達の方法に立ち帰ることを主張
したいのだと考えられる。問題は，自然は参照項であり，重点は巨匠達と
いう人間の作り出した規則にあるとみなされる点にある。セザンヌもその
ようなことを考えていたのか。この点に関し，ベルナールが如何なる見解
を抱き，セザンヌがどのように応じていたのかを考察する上で興味深いも
のとして，我々は次のテクストを取り上げる。ベルナールがセザンヌとの
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交友記録を公表した記事の一つ，『メルキュール・ド・フランス』紙1921
年 6 月 1 日号に発表した Une conversation avec Cézanne（『セザンヌとの対
話』）である。そこでは，セザンヌの言説に同意するかに見せて，それと
は異なるベルナールの芸術観が，顕著に窺えるのである。これは，1904
年，晩年のセザンヌとの対話記録であるが，20年近く後の1921年の出版で
もあり，忠実にセザンヌの言葉を伝えることを目的としたものではなく
なっている。セザンヌ自身の言葉以上に，すでに確固たる評価を得たセザ
ンヌを凌駕して，もはや彼を過去の巨匠と見做すかの如きベルナールの，
自身の理論の開陳に多くの紙数が割かれている。ドランの注釈するよう
に，正確な対話記録ではないと言える。しかし，逆に，そこに我々の関心
を引くポイントがある。具体的には，テクストは次のような三段階の展開
を示している。
エクスでのセザンヌの散歩に，ベルナールが付き添いながら交わされた
という状況の対話記録である。第一段階の対話部では，セザンヌが，若か
りし時にはルーヴルに通い，過去の巨匠から学ぼうとしたが，現在はそれ
よりも「自然」に向かい，「自分の視覚（ヴィジョン）を手に入れること」
の重要性を自覚していることについて話したことが，記されている。ベル
ナールは，それに賛意を示しながらも，それを次のように解釈する。
（中略）巨匠たちにとっては，外部にある光景，偶然的なその光景
は，自分の天才を呼び覚ます切っ掛けにすぎなかったのです。彼らは
世界の真理を，宇宙のヴィジョンを，自己の内側に探していました。
まさに，自己の感情の奥，思考と観念の中に，作品の原型となるもの
を見出そうとしていたのです。そのようにして，彼らは各々，自然の
諸法則から引き出された新しい絵画を，芸術の諸法則に適う新しいイ
メージを創り出したのです。（CCB.163. 回想287）
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このベルナールの発言に対し，セザンヌは「まったくその通り」と賛同
を示している。ただし，巨匠達が「現実を想像力に置き換え，さらに想像
力に伴う抽象に置き換えた」ことを批判し，必要なのは「具体的イメージ
に到達する」ことであると応じている（CCB.163. 回想287-288）。編者のドラ
ンは，「作品の原型」を説くベルナールの観念性を指摘，また，セザンヌ
の返答をベルナールによる創作であろうと，注釈している（CCB.215. 回想
291）。我々もまた，セザンヌが，このようなベルナールの説を肯定すると
は考えない。ベルナールにおいて明らかなのは，セザンヌの主張する「自
分の視覚を得ること」の重要性を，芸術家の内面へと還元していることで
ある。いわば，一人の芸術家の固有性を，内的イメージを形成することに
結び付けているのである。
第二段階では，近くの畑で一匹の蝉が鳴き始めたことを受けて，セザン
ヌが語る。「絵を描くというのは，あの蝉のように鳴くことです」。ベル
ナールは，それに賛意を示したうえで，「蝉は音を立てるだけですが，芸
術家は調和を目指します。ところで，調和を見出すためには，調和を予感
し，それを好んではならないのでしょうか？」と話を続ける（CCB.163. 回
想288）。それに対しセザンヌは，幾何学的な形によって勉強することの意
味を説く。そして，セザンヌの言葉の中で最も有名なものの一つを呈示す
る。「すなわち，円錐，立方体，円筒，球，これらの形と面を正しく表す
ことができれば，絵が描けるようになるはずです」（CCB.163. 回想288）。ベ
ルナールによれば，自然の中に調和を見出すのは人間であり，絵画は自然
に潜む調和を人間の手で実現することであり，セザンヌの真意もそこにあ
ることになる。ドランは，「蝉のように鳴く……」という語はセザンヌの
言葉ではありえないと注釈する。その理由として，セザンヌに次のような
言葉のあることを挙げる。「芸術家は，鳥がその音色の調子を変えるよう
には自分の感情を採譜しない。彼は構成するのだ」（CCB.215. 回想291）。ま
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た，「立方体」という語も，本来，使用されていないことを指摘する。正
しくは，ベルナール宛の手紙に確実に残されている例では，「自然のなか
にあるものは全て，球体と円錐と円柱に従って肉付け（モデュレ）され
る。これらの単純な形に基づいて描くことを覚えなければならない」であ
ることを注釈している（CCB.215. 回想291）。ドランは，このような証拠か
らも，ベルナールが自説の展開のために，セザンヌの言葉を恣意的に改変
しながら，テクストを創作していることが明白であることを指摘している。
第三段階は，ベルナールの思想による結論部である。すでに言及してい
るように，セザンヌの根本テーゼは，「絵画は自然に即して制作されなく
てはならない」という点にある。ベルナールもこの言葉に賛同する。ただ
この言によって，セザンヌは人間が制作することの意味を軽視し，「自然
の中に出来上がった絵画をみていた」のだとベルナールは解釈する
（CCB.164. 回想289）。いわば「絵画」即「自然」である。そこにセザンヌの
問題があり，それを批判するために，人間的「理性」を「自然」よりも優
位に位置づける自論を，対話の合間に挿入している。
人間には二種類の理性，有限の理性と無限の理性がある。前者は自
然を考察し，そこで立ち止まる。後者は自然を見つめ，自然を突き抜
けて，理念について省察する。すなわち，自然の「彼方」を見つめる
のである。我々の世紀には前者が賞賛されている。それは観察し，発
見し，発明する理性である。［…］
イタリア芸術は，より高度な後者の理性に従ったが，そのことが，
イタリア芸術を，次々と，神秘的だったり，プラトン主義的だった
り，想像力に富んだものとしたのだ。フランドルとオランダの芸術
は，16世紀以降，実際的な理性に従った。［…］
近代の芸術における探究は，派生源である科学における探究と同じ
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く，どのような立場に立っていようとも，すべて客観的世界に基礎を
置いている。その結果，科学においては普遍的な真理が存在せず，芸
術においては「美」が存在しないことになる。［…］（CCB.164. 回想
289-290）
ベルナールがここで提起する「プラトン主義」，より正確にはプロティ
ノスを始祖とするイタリア・ルネサンスの一大思潮となった「新プラトン
主義」の内実については深い討究が必要であるが，ここではその点は措い
ておいてベルナールの考えを汲むと，彼は自然を超えて「理念」としての
真理を探究することを主張している。対するセザンヌの立場を，有限の理
性の場に立って，自然を客観的外面的にのみ把持する，その点では相変わ
らず旧来の「写実主義」の伝統を脱し切ってはおらず，それを一種の「科
学主義」に通じる観点だと判断しているのである。同時に，それは外面的
事実に捉われた「猿」の態度として批判されるものと見做していると考え
られる。ここでのベルナールの考えを我々なりに要約すれば，「芸術」と
は，無限の「理性」によって探究される，「理念」もしくは「観念」の形
象化である。そこに「自然」を高次のレベルで，言わば弁証法的に統合す
るものとしての，理性的「人間」の位相が存在すると考えているのだと思
われる。それが，「芸術とは自然に加えられた人間である」というテーゼ
に対する解釈と関係することが看取される。ベルナールによれば，「自然
に加えられた人間」とは「理性」的存在である。ただしこの理性の観点か
ら「自然」を統合するために，自然の要素を，幾何学的形式を通して観念
にもたらし，あるがままに見える自然の事物に変形を加えながら，その
「本質」をカンヴァスの上に確固とした形に定着させることが絵画の制作
であると，ベルナールは見做しているのだと考えられる。その点セザンヌ
は，まだ「自然」を写実する（＝真似る）レベルを脱してはいないことに
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なる。しかしながら，このようなベルナールの考えに対し，セザンヌは静
かに，しかし断固たる批判の態度を示したことが正直に記録されている。
ベルナールは，セザンヌを過去の芸術家としてその背を見送るのみであ
る。以下のように記されている。
セザンヌは立ち止り，恐ろしい眼つきで私を見つめた。私にはその
眼が涙を浮かべているように見えた。
その時，彼は突然背を向けた。私には次のように言うのが聞こえた。
―私は老いぼれだ…もう遅すぎる…真理は自然のなかにあるのだ
が，私はそれを証明しよう…。
それから彼は私を見知らぬ人間のように道の真ん中に置き去りにし
て，先に行ってしまった。（中略）
私はなすすべがなかった。（中略）彼が遠ざかってゆくのを見てい
るうちに，私はたった今まで，自己の探究を絶対的なものとすること
で自ら道を閉ざしている孤独な人間の頑固な主張から，「芸術」全体
を守っていたような気がした。彼の探究は，このうえなく風変わり
で，思いもよらないような障害に遮られているのではないかと私には
思えた。（CCB.164-165. 回想290）
以上，ここで取り上げたテクストは，ドランの注釈にもあるように，ベ
ルナールによる脚色が加えられているのは確かであろうが，上に記したセ
ザンヌの姿は，ベルナールに自身の考えが少しも伝わらないこと，ひいて
は世間から自分の作品の真意が理解されないことに落胆する，老いたセザ
ンヌの孤独をリアルに伝えている。一方，ベルナールの立場からは，セザ
ンヌを説得し得なかったことを臆することなく告白しているのである。自
説を展開することのみが目的ならば，このようなエピソードを残す必要は
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ない。ベルナールは，あくまでセザンヌの言を理解し得るものにしようと
してこの対話を再構成してみせ，それでもセザンヌが納得しない部分に，
セザンヌの過誤や混乱の源があると見做しているのである。ベルナールに
は理論に卓越しているという自負心があり，セザンヌを乗り越えたという
優越心があったのだと言えよう。しかし，逆に言うと，セザンヌの固有性
はそこにネガのように浮かび上がると考えられる。ドランはベルナールを
批判している。その眼目は，セザンヌは「構成」すること，つまり芸術が
「表現」であることを明言しているにも拘らず，それを無視して，直接
「自然」へと還ることを芸術であると唱えたかのように，ベルナールが記
している点にある。つまり，セザンヌは，人間が制作することの意味を軽
視し，「自然の中に出来上がった絵画をみていた」のだと把持するベル
ナールの解釈に対して，ドランは異を唱えているのだ。セザンヌの芸術が
人間による「表現」であることは，すでに示したように，メルロ＝ポン
ティも認める点である。とするならば，問題は，ベルナールの芸術観とセ
ザンヌが相違するのは，如何なる点にあるのか，という点にある。セザン
ヌは，芸術表現が「理性」による「自然」の超克であるということを認め
ない。セザンヌにとって，それはあくまで「自然」の位相にあるのだ。
「真理は自然の中にある」という言葉には，セザンヌの本心が表れている
のではないか。しかし，如何なる意味でそのようなことが言えるのか。こ
の問いの解答への一つの展望を開くために，晩年のセザンヌと一時期交流
し，その発言を精力的に記録したジョワシャン・ガスケによるテクストを
我々は参照する。ベルナールの著作と並んで，メルロ＝ポンティが依拠す
る基本テクストでもある。次節にて論究する。
3 ．画家と自然は対等である
この節で，我々はガスケの著した Cézanne（『セザンヌ』1921年初刊）を取
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り上げる。それについて，あらかじめ注意しておくことがある。このテク
ストには，ベルナールのテクストと同様，ガスケ自身の思索が混在してお
り，セザンヌ自身の考えを純粋状態で抽出することが困難なテクストであ
ることが，ドランによって指摘されている（CCG.106-107. 回想192-193）。そ
のことを承知の上で，我々はこのテクストを問題とする。何故か。このよ
うな事情を踏まえても，このテクストには，セザンヌの世界観を洞察する
ための，多くの重要な鍵が秘められていると思われるからである。特に，
メルロ＝ポンティがここから多くの啓発を受けたのは間違いない。故に，
実証的にセザンヌの発言を検証するというより，その思想の可能性を探り
開花させることを目的として，我々はこのテクストと取り組む。あくま
で，これを一つのテクストとして読み，展開することを試みるのである。
さて，まず最初に我々が提起するのは，セザンヌの語る「自然」の意味
が，彼の友人達にも理解が困難であったことが，このテクストから明確に
窺える点である。そこで，この著作全体から，論点を簡略化して呈示しよ
う。以下のような三事項を抽出し得る。 1 ）「芸術の使命は，自然を模倣
することではない，表現することだ」
5）
というバルザックの『絶対の探究』
に記された言葉にこそ，セザンヌの芸術観の真髄が要約されているとガス
ケは判断する。しかし，「芸術家は感覚を受け取るものにすぎません。単
なる脳，受信装置です」とセザンヌが述べる時，ガスケは困惑し問い返
す，「芸術家は自然よりも劣っているということですか？」と。セザンヌ
は「いや，そうは言っていない」と言い，次のように説く。 2 ）「芸術は
自然と相応するひとつの調和です。（中略）画家は自然と対等です」
（CCG.109. 回想197）。ドランは，この認識自体は，当時の芸術家が共有して
いるものであると述べ，ピュヴィス ･ ド ･ シャヴァンヌの同様の言葉 :
「絵画は単なる現実の模倣ではなく，自然に対し対等なものである」を引
用している（CCG.207. 回想272）。このドランの認識が正しいかどうかの判
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断は，ここではできない。しかし，すでに検討したベルナールの発言を鑑
みれば，「表現」を人間的観念や意識のレベルで，「自然」ないしは「事
物」を統合することであると見做す考えが一般化しており，ガスケもその
認識を当然のものと把握していたのだと考えられる。そのために，人間の
主体性や「自己」の否定に繋がるかのようなセザンヌの発言に途惑いを隠
さなかったのだと思われる。そこには，人間の「理性」や「観念」を，自
然に対して，上位にあるものとして把持する「人間中心主義」が胚胎して
いる。セザンヌの考えは，そのような人間中心主義とは異なることが次の
発言からも知られる。 3 ）「私は自然の中に埋没して，再び自然ととも
に，自然のように芽を出したい」（CCG.124. 回想219）。このようにセザンヌ
が述べる時，自己を滅して自然と一体化しようとする性向が明確に窺え
る。ここに，セザンヌにとって「自然に即して，自然を「表現」する」こ
との意味が存すると見做し得るが，この解釈については，本論終節で取り
上げる。この問題と関係することではあるが，この節では「画家と自然は
対等である」という文言について，もう少し討究する。このように人間と
自然との対等関係を述べた後，セザンヌは，その意味をガスケに説明しよ
うとして，以下のように発言している。
（中略）そこにある自然（彼は，緑と青の平野を指した）…こちらにあ
る自然（彼はおでこをたたいた）…両方ともが持続できるために，芸術
の生という，半ば人間半ば神の生をもって生きるためには，双方が融
合しなければいけません。そう，よく聞いて下さい…神の生ですよ。
風景は，私の中に映り，人間的になり，自らを思考する。私は風景を
客体化し，投影し，画布に定着させるのです…。（CCG.109-110. 回想
197-198）
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自然，フランス語での nature が，人間や事物の性質や本性も意味して
いることを受けての発言であるが，興味深いのは，風景と私，つまり，事
物と意識，自然物と人間が，対立，対峙しているというより，「自然」を
軸にして，絡み合い，「融合」する必要をセザンヌが把持している点であ
る。そのために，「神の生」という言い方を呈示して，芸術の生を「神の
生」と接続する時，そこに「一」なる「神」との合一という「（キリスト
教）神秘主義」の元型的思想構造が察せられる。例えば，キリスト教神秘
主義の要諦に存するエックハルトの論述を参照し得えよう。「彼のあらゆ
る思念において神が彼と合一」している信仰正しき者は，「すべての多様
性が一であり一つの非多様性であるところの一なるものそのものにおいて
一である」
6）
。ここで，神秘主義に拘わるつもりはないが，重要なのは，
諸現象という「差異」＝「多」が現出する根底に，それらが融合する
「一」なる存在の「場」を了解することを，芸術の根本問題としてセザン
ヌが意識している点である。逆に言うと，「一」の問題を感知していない
と，私と物の二元性に固執することになる。そこから，人間の意識を自然
に対して優位におく，階層化の発想も生じてくると考えられる。意識と物
質，人間と自然といった二元論，つまり現象に生じる「差異」を固定視し
て捉える，西洋近代における「制度」的通念の外に，セザンヌは立とうと
していると考えられる。この発言に続いて，セザンヌは自説の理論化を試
みる。ただ，彼は完全に混乱してしまう。
以前，あなたはカントについて話をして下さいました。私は，多分
わかり難い話をするでしょうが，私がこの風景の主観的意識だとすれ
ば，私の絵は客観的意識だという気がします。私の絵，風景のどちら
も両方とも私の外にあって，しかし，一方は，混沌としていて，掴み
どころもなく，こんがらがっていて，論理的な生気もなしに，いかな
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る理にもはずれている。他方は，永続的で，感覚的で，範疇化された
もので，様式や観念のドラマに…個別性に一役かっています。ええ，
わかっています，わかっています…これは解釈にすぎません。私は大
学人じゃありません。（中略）理論は駄目だ！　作品だ…理論は人間
を迷わせる。理論に抵抗するためには，溌剌たる精気，底なしの活力
がいるのだ。私のこの年になったら，こんな風に熱をあげるような余
裕のないことをわからなくてはいけない…いつも私はそれで痛めつけ
られる。（CCG.110. 回想198）
この後，セザンヌはふさぎ込んでしまう。なぜ彼の理論は破綻してしま
うのか。それは，カントの名が挙げられているように，当時主流の美学の
限界内でしか，理論探究が不可能だったからだと言えるのではないか。そ
のために，主観と客観，内と外といった二元的立論からしか思索できな
かったからであると推測される。故に，「自然」を軸にした「融合」の問
題をうまく把握できないのである。ガスケのテクストは，この後，作品制
作に即してこの問題を取り上げ直すセザンヌの言葉を伝えている。つまり
制作実践に即することによって，セザンヌはこのような二項対立を離れる
ことの意味を実感していたことが，そこから明確になるのである。野外で
制作中の作品をガスケに示しながら，セザンヌは，何の匂いがするかと問
う。ガスケは，「松の匂いがする」と答える。それに対し，セザンヌは次
のように話す。
あなたがそうおっしゃるのは，前景に大きな松が二本，枝を広げて
いるからでしょう…しかし，それは眼の感覚です…それに松の青い匂
い，太陽の下で鼻をさすような匂いは，毎朝の涼しげな草原の緑の匂
いや，石の匂い，遠くのサント＝ヴィクトワール山の大理石の香りと
― 225 ―
風景と根元
ひとつにならなくてはならない。私はそれを表現できていません。そ
れを表さなくてはならないのです。しかも文学でなく，色彩によっ
て。ボードレールやゾラが，不思議なことにただ単語を並べるだけ
で，ひとつの詩句やフレーズを香りで満たしたように。感覚（sensa-
tion）が充実しきっていれば，すべてのものと調和するのです。世界
の目まぐるしい動きは，脳の奥で，眼，耳，口，鼻が，それぞれ固有
の抒情性とともに知覚するひとつの同じ運動となる。…そして芸術
は，私の信じるところでは，普遍的な感情があたかも宗教のように，
しかしきわめて自然に私達のもとに訪れる，そういった恩寵の状態に
私達を置くのです。私達は全体的な調和を，色彩におけるのと同様
に，あらゆる領域で見出さなくてはなりません。（CCG.110-111. 回想
198-199）
セザンヌは，私と事物の「自然」に基づく「絡み合い」の基軸を，「感
覚」に見出している。しかし，絵画を問題とするからといって，「眼の感
覚」に限定されるようなものではない。つまり視覚や嗅覚といった五感，
類別化された感覚のことではない。見ることと見えるものとが，前提され
た上で設定される感覚のことではない。ある意味，ある物が見えるとは，
見えるものと見えないものとの「差異」が生じることによる。個々の事物
が存在するとは，「差異」が現出することである。つまり，「感覚」とは，
現象するものを現象たらしめる，差異化の働きそのものである。その感覚
の現れの働き自体を捉えるためには，個々の感覚，つまり感覚（＝差異化）
によって捉えられる一つ一つの事物（＝現象するもの）が，いまだ未分化な
まま現出してくる「全体的な調和」を把握する必要がある。その感覚＝現
象の全体的現出自体を，如何にして絵画において把持するかが，セザンヌ
の課題だったのだと言える。そのような絵画制作における「鍵」を，セザ
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ンヌは「色彩」に見出している。そして，その調和の現出を宗教的な「恩
寵」として捉えている。つまり，それは主体が意識的に「構成」するもの
というより，「自然に訪れるもの」，受動的な「おのずからの現われ」なの
である。ガスケの著作中，我々の関心を最も強く引くのは，上の引用文の
少し後に現われるセザンヌの次のような発言である。高揚した語り口か
ら，セザンヌが目指したものの射程がどこにあるのかが浮かび上がってく
る。
私があなたに説明しようとしているのはもっと神秘的なことで，そ
れは存在の根元そのもの（les racines mêmes de l’être）に，様々な感覚
（sensations）の触れ得ない源泉に絡んでいます。しかし，私が思う
に，それこそが気質（tempérament）を成すものなのです。達すべきと
ころに誰かを導くことができるのは，最初の力，つまり気質以外の何
物でもありません。私は先ほどお話ししました，芸術家が制作をする
時，彼の自由な脳は，感覚のプレート，単なる受信装置のようでなく
てはならないと。しかし，感覚のプレートに事物の精妙なイメージが
焼き付けられるのは，そのプレートに熟成された溶剤が塗られて，感
度が高まっているからです。長年の労働，思索，研究，苦しみと喜
び，人生が，その溶剤を作り上げているのです。巨匠達のやり方につ
いての絶えざる思索。それから，私たちが日常動き回っている環境…
この太陽，（中略）生物も物も，すべて多かれ少なかれ，私達はほん
のわずかな太陽熱が貯蔵され，組織化された存在でしかなく，太陽の
名残り，世界という髄膜のなかでかすかに燃える燐光にすぎない。
（中略）私は，その本質を引き出したい。この地上に染み渡っている
倫理，それはおそらく，もう一度太陽になるための努力なのです。地
上の存在が抱く神の概念，感情，夢想は，そこにあるのです。いたる
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ところで，光は暗闇の扉をたたく。いたるところで線が輪郭を作り，
色彩を閉じ込めている。私はそれを解放したい。（中略）色彩は，私
たちの脳と宇宙が出会う場所です。だからこそ本当の画家達の作品で
は，色彩がまったく劇的なのです。（中略）
（中略）ニュアンスの鋭い感覚が私に働きかける。私は果てしない
世界のあらゆるニュアンスによって，自分が色づくのを感じる。そう
いうとき，私は私の絵と一つになっています。私達は虹色のカオスで
す。私はモチーフと向かい合い，そのなかに没入する。夢想し，さま
よう。太陽は遠くにいる友人のように，ひそかに私を貫き，私の安逸
な心を温め，増長させる。私達は芽を出します。（CCG.111-112. 回想
200-201）
感覚の触れ得ない「源泉」とは何か。感覚が，事物（＝差異化されたも
の）の現出としての現象世界自体の現れであるとするなら，それは現象世
界が，感覚の「全体的調和」として現われてくる根源的「場」，まさに事
物が「現れんとする兆しの境域」のことであると言える。先に挙げた「神
の生」における主客の「融合」の次元と同様の問題が提起されているので
ある。ここで「気質」という，セザンヌ独特の用語が使用されるが，それ
は「達すべきところ〔存在の根本＝源泉〕に人を導く」力である。「人」
とは，より限定的には芸術家のことであろうが，つまり芸術家とは，「根
元」を見通す力，「気質」に導かれて制作しなければならないと語ってい
るのである。「気質」という語は，合理的知性の分析的方法と対比される
芸術的世界把持であろうが，あくまで制作という，身体行為に即して修得
されるものと考えられる。セザンヌによれば，制作行為と共起するその力
によって現出してくる「感覚」を受け止めるプレート，「受信装置」にな
ることこそが，芸術家の仕事なのである。そして，画家の修行とは，事物
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を正確に写し取る「写実」の技術を磨くことではなく，すぐれた「受信装
置」になることに他ならない。この受信装置の意味を説明するために，光
の淵源としての「太陽」が象徴的に提起される。太陽は，世界のあらゆる
事物に「生」を付与し現出させる「力」である。すなわち，それは「多」
として現出している現象世界の根元に働く「一」なるものの象徴である。
すなわち，それ自体，無色である「一」なる太陽の「光」は，「多」とし
て生じる現象に現われる，あらゆる色彩を包摂している。すなわち，「一
即一切」（ヘン・カイ・パン）というギリシア哲学の元型構造において想起
されるような，光と色彩の「一即多」の関係が把持されるのである。世界
が世界として現われる，その「本質」を引き出す。そのためには，太陽に
戻らなくてはならない，すなわち，現象世界における「差異」が消失し，
現象する事物という存在するもの（多）が融合する「一」なる「場」を了
解しなければならない。そのために，私も，自他の弁別を超えた，自我の
無となる境域に至らなければならない。すなわちそれが，受信装置になる
ことである。それを通じて始めて，「光」（一）において，「色彩」（多）へ
と差異化する生成の働きを把握することが可能となる。「存在」において
「存在するもの」が現出する，世界が世界として現れ成る，「現成」の原理
がそこにあると考えられる。注目すべきは，「太陽になろうとすること」，
すなわち「一」への還帰にこそ，地上の存在である我々にとっての「神」
の概念の淵源もあると見做している点だ。すなわち，神学的には「神」で
ある「太陽」と「受信装置」である私が出会うこと，それをより「科学
的」と思われる用語で置き換えて，「宇宙と脳」が接合し，融合すること
だと説明しているのだ。つまり，「宇宙即脳」，「神即我」の「即」という
「あいだ」の次元で，機軸として働くのが「感覚」であり，色彩なのだ。
私は世界のもたらす感覚（＝色彩）のニュアンスに応じて，私も色づき，
その時，私と作品も一体となる。すなわち，現象の差異，個別化が消失す
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る，そのような「根元」に立ってこそ，私は芽を出す，すなわち私自身が
一個の現象として生成するのである。私が芽吹く，それと同時に，作品が
芽吹く。それが「制作」である。この色彩として現われる，差異と融合の
運動こそが，自然自体の働きなのである。「自己」が「自然」となること
なのだ。重要なのは，この「受信装置」もまた，「うつす」ものであるこ
とだ。「うつす」には，種々の漢字が想定し得る。写す，映す，撮す，あ
るいは，移す，遷すなど。つまり，色彩を通じて事物を絵のイメージに
「写す＝移す」。また，それは「うつる」ことでもある。イメージが事物に
「写る＝移る」。そのような交換関係，〈差異＝関係〉の体系において，画
家の「自己」もまた，その全体的関係の調和としての「色彩」にならなけ
ればならないのである。古典的「写実＝模倣」においては，主体と客体の
二元性が実体的に前提されていて，このような交換関係を勘案しない。ベ
ルナールの考えは，主体としての理性＝人間が，客体としての自然を統合
するという理論である。そこでは，主体と客体の二元性自体は疑問に付さ
れることがない。ベルナールがセザンヌを理解し得なかった，特に，その
「自然」を理解し得なかったのは，これが原因であると考えられる。セザ
ンヌの観点は，主体と客体といった二元性の生じる「あいだ」（＝間）に
ある。つまり現象の現われとしての「差異」の運動とそれが生じる次元性
自体にある。言い換えると，「自然」は，現象という差異（多）の「根元」
に開ける「一」なる「場」である。「感覚」とは，その「自然」自体にお
ける差異，現出の働きである。その感覚の，文字通り自然な，つまり「お
のずから」の生成を，「色彩」における現われとして実現するのが，セザ
ンヌの「絵画」である。故に，「自然に基づいて描くこと，それは対象を
模写することではなく，感覚を実現することなのだ」。芸術も，また人間
存在自体も，その感覚の「全体的調和」としての「場」において存在する
という意味で，自然に加えられたものなのだ。その意味で，「真理は，自
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結び．風景というモチーフ
セザンヌは，「感覚」を通して，全体的調和として現出する「自然」の
あるがままを実現することを目指した。そのために絵画制作は，感覚現象
を全的に受け止める受動性を徹底的に堅持するものとなる。その時，自然
に基づくヴィジョンとは，それ自身が自然の「あるがまま」を現わすもの
である。故に，セザンヌは想像で制作するのではなく，野外へカンヴァス
を持ち出して，陽を浴び，風に吹かれて，いわば自然の息吹に身を浸しな
がら描くのを日課としていたと言う。彼はそれを「モチーフ」を探す作業
だと呼んでいたと言う（Cf.CCB.54. 回想107. & CCG.108. 回想196）。要は，自
然の風景や風物に直に触れることを，自身の絵画制作に不可欠の行為であ
ることを確信していたのである。いわば，自然や物がその秩序を直接顕現
させている，核心となる（topique）場所に身を据え，自身の眼と身体を通
して感覚することが重要だったのだと考えられる。そのようにして「自
然」の中に真理を見通そうとしたセザンヌが，風景に特別の関心を寄せた
のは当然である。「風景をきちんと描くためには，私はまず地層を知らな
くてはなりません」（CCG.112. 回想201）と言うセザンヌは，自らの制作方
法を次のように述べる。
（中略）晴れた朝になると，地質学的な基盤がゆっくりと現われて
きます。地層が積み重ねられ，私は心の中で絵の大まかな計画を，岩
石質の骨組みによって思い描く。水の下で岩が突き出ているのや，空
が重く垂れ込めているのが見えます。すべてがまっすぐに足を下ろ
す。かすかな脈動が，線的な様相を包む。赤い土が，深い淵から現わ
れてくる。私は風景から身を引き離して，風景を見はじめるのです。
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私はこの最初のエスキース，地質学的な線描とともに，風景から抜け
出るのです。幾何学，大地の尺度。穏やかな感情が私を捉えます。そ
の感情の根から，樹液が，色彩が昇ってきます。それは一種の開放で
す。魂の放射，眼差し，外在化された神秘，大地と太陽の，そして理
想と現実の交流，それが色彩なのだ！　暗く強情な幾何学に代わっ
て，突然，彩られた大気の論理が支配します。木々，平野，家並み，
すべてが組織化されます。私はそれを見る。色班によって。地質，下
準備，デッサンの世界は，沈み込み，大災害に遭ったように崩れ去
る。大きな変動がそれを呑み込み，生まれ変わらせる。そして新しい
時代が生きる。真実の時代が！　そこでは私から逃れるものは何一つ
なく，すべてが濃密であると同時に流動的で，自然です。そこにはも
はや色彩しかなく，その色彩のなかには輝きがあり，色彩について考
える存在があり，大地が太陽に向かう上昇があり，深みから愛へと向
かう昇華がある。天才とは，この高揚を一瞬のうちに繋ぎ止めて，な
おかつ飛躍する力を暗示できる者のことを言うのでしょう。（CCG.113. 
回想202）
セザンヌの言う「地質学」によって風景に潜在する構造を抽出し，日常
常態的レベルにおいて見えるがままの風景を離れる。そこに，セザンヌが
ベルナールにも語ったような事物の「幾何学」的構造，遠近のスケール観
などが浮かび上がる。しかし，その造型をカンヴァスに描出することが問
題なのではない。風景を風景ならざるものとして捉えると同時に，穏やか
な感情がセザンヌを捉える。その感情の根，「根元」から「樹液が，色彩
が昇ってくる」と言う。個々の事物を一体的な全体として結び付ける感覚
の網の体系が拡がる。そこから，世界全体が一挙に組織化される。それは
人為的な「構成」ではない。「すべてが濃密であると同時に流動的で，自
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然」なのだ。すなわち「おのずから」の生成として世界がたち現われる。
天才的芸術家（画家）は，この上昇し，昇華する「高揚」を「一瞬の内
に」画面に定着し，なおかつ「飛躍する力」，すなわち世界が世界に成
る，それ自体は見えることのない生成の力としての「自然」を暗示するの
である。ここには，ファン ･ ゴッホとも通底するような，「自然神秘主義」
的ヴィジョンが見て取れる
7）
。その思想の元型性について本論考で論じる
ことはできないが，重要なのは，ここに記されていることが，単に絵画の
一ジャンルとしての「風景」画を描くための極意などではないということ
だ。セザンヌにとって，人物を描こうが，静物を描こうが，それは「風
景」として現われているのだ。それは絵画そのものの制作の極意であると
同時に，そこには世界の本質を捉えんとする「視覚」の，そして「風景の
哲学」がある。メルロ＝ポンティは，明らかにそのことを見抜いていたと
考えられる。メルロ＝ポンティは記す。
画家の何らかの動作に動機を与えているものは，けっして，遠近法
だけではあり得ないし，幾何学だけでもあり得ない，色彩分割の法則
や，それが何であれ何かの認識といったものではあり得ない。徐々に
一枚の絵を作り上げていく全ての動作にとって，ただ一つの動機があ
るだけであって，それは，全体として，絶対的な充溢の状態において
捉えられた風景である―まさしくそれを，セザンヌは，「モチーフ」
と呼んでいた。彼は，まず地層を発見することから始めた。それから
は，もはや身動きもせず，眼を大きく見開いて，じっと見つめてい
た，とセザンヌ夫人は語っている。彼は，風景と共に「芽を出してい
た」。一切の科学を忘れ去った後で，これらの科学を用いて，風景の
構成を，生まれ出ようとしている有機体として，再び捉えることが問
題だったのだ。眼差しによって得られるあらゆる部分的な眺めを相互
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に接合させ，眼の移り気な性質のために，散り散りになっているもの
を一つに結び合わせ，ガスケが言うように，「自然の落ち着かない手
を繋ぎ合わせ」なければならなかったのである。「今まさに過ぎてい
る，この世の一分がある，それをその現実の姿で描かなければならな
い」。瞑想は一挙に終わるのが常であった。「私は，私のモチーフを掴
んだ」と，セザンヌはよく言ったものだ（中略）。（SN.29）
このような「生まれ出る有機体」としての「風景」という「モチーフ」
を捉えるためには，自己自身が「風景」と絡み合い，融合する必要があ
る。そのためにセザンヌは，事物に「見入る」ために，風景の中で自己を
滅却しながら，風景に揺すられながら，画筆を進めていったのだ。それは
風景を自己に対する「対象物」と見做す観点からは，把持できない。上の
引用文の展開上で，「風景は私の中で思考されるのであり，私は風景の意
識なのだとセザンヌはよく言っていた」（SN.30）とメルロ＝ポンティは記
す。それは言い換えると，風景と自己の「あいだ」の観点を持つことだ。
それが「非人間的自然」を見とおす「人間の視覚」である。ベルナールが
理解できなかったのは，この「あいだ」の問題であると言っても良いだろ
う。それに比して，この問題を独自の哲学として引き受けたのが，メルロ
＝ポンティである。『眼と精神』において，それはメルロ＝ポンティ後期
哲学のキー概念の一つとなる〈可逆性〉（réversibilité）として提起される。
私が森を見ているのではなく，木々が私を見ている，といった画家達の体
験等を引証しながら
8）
，「見る―見られる」主客関係の相互依存・互換関
係を，世界が世界として現出することの基軸として把捉すること，そこに
〈可逆性〉の提題の真諦が存する。この問題構成上に，メルロ＝ポンティ
最後期の思索において，「鏡の現象」としての「肉」が提起され，フュシ
スとしての「自然」，つまり「おのずから」の生成を問う「肉の存在学」
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へと発展する。その具体的な我々の論究は，また改めて他の論考において
呈示することとする。
さて最後に，本論考にて我々の論究した問題とこれからの展開について
纏めておく。セザンヌにとって「風景」とは，人物や静物といった，絵画
制作におけるモデルの一つというだけでなく，その根幹に関わる理路を開
示するものであると我々は考える。その理路は「自然」の意味，自然にお
ける人間の位置への問いと連関する。すなわち，美学や絵画表現に関する
技法的考察といった枠を超えて，「風景の哲学」とでも呼び得る思索を懐
胎していると思われる。この思索を重視するのは，何よりもそれが西洋的
な自然や風景の概念とは，異なる意味を開示している点にある。端的に言
えば，セザンヌの「風景」は，人間主体と対峙する客観的な眺めではな
い。現象世界の自ずからの現成と共に開ける「場」として我々は把持す
る。実は，それは日本の伝統的芸術思想の根幹にある「山水」と通底する
と考えられる。本論考では，この「山水」の思想に踏み込むことはできな
かったが，「風景」哲学の「山水」思想としての展開にこそ，我々の最大
の課題がある。同時に，セザンヌが生きたジャポニスムの時代，通常，浮
世絵などの表層的影響に集約されて論じられがちな日本美術がもたらした
西洋近代の世界観の変革は，哲学の境域にまで垂線を降ろすことによっ
て，その真の射程が明らかになると我々は考えている。それを明示化する
ことは今後の課題である。
註
1）　Merleau-Ponty, Le Doute de Cézanne, in Sens et non-sens, Paris, Nagel, 1966. 
以下引用・参照に際して，SN と略号で記し，続けて頁数を付す。邦訳する
に際し，『セザンヌの疑惑』粟津則雄・訳，（『意味と無意味』滝浦・粟津・
木田・海老坂・訳，みすず書房，1983年，所収）を参照。
2）　Merleau-Ponty, Phénoménologie de la perceprion, Paris, Gallimard, 1945. p. X.
― 235 ―
風景と根元
3）　Cf. Paul Audi, Créer, La Versanne, Entre Marine, 2005. p. 127 (Note 2 ).
4）　Conversations avec Cézanne, Edition critique présentée par P.M.Doran, Par-
is, Editions MACULA, 1978. この書から，我々は，ベルナールのテクストと
ガスケのテクストを参照している。以下，引用・参照に際して，前者のテク
ストに関しては，CCB と，後者のテクストに関しては，CCG と略号で示
し，続けて頁数を付す。邦訳するに際し，『セザンヌ回想』P.M. ドラン編，
高橋幸次，村上博哉・訳，淡交社，1995年を参照。この邦訳書の頁数も，回
想と略記した後に付す。
5）　ガスケ『セザンヌ』与謝野文子・訳，岩波文庫，2009年，pp. 110-111。 
我々が依拠しているドラン編の Conversations avec Cézanne（『セザンヌ回
想』）には，収録されていない部分である。
6）　上田閑照，『エックハルト』，講談社，1983年（講談社学術文庫版，1998
年），p. 318。
7）　Cf. 拙稿「神秘哲学のパースペクティヴに向けて」（『AZUR』第14号2013
年，成城大学フランス語フランス文化研究会）。
8）　Merleau-Ponty, L’Œil et l’esprit, Paris, Gallimard, 1964. p. 31.
